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НЕСТЬЕВА М.И. 


В СОЮЗЕ С КОМПОЗИТОРОМ 


Новое в искусстве означает рождение необьтчного синтеза. Зту мьісль по-разно- 
му и неоднократно вьісказьтвали философьі. В последние десятилетия она вновь приоб- 
рела актуальность, в частности, применительно к оперному жанру, причЄм процесс яв- 
но идет по нарастающей. Можно вспомнить, что активньій поиск новьіх тем, драма- 
тургических решений, путей обновления музькального язьтка начался в советской опе- 
ре как раз на последнем зтапе существования самого зтого явления. Первьій всесо- 
юзньй оперньй фестиваль прошел в Минске в 1986 году и оказался последним, так 
как вскоре перестал существовать сам Советский Союз, а каждая из бьівших советских 
республик поневоле замкнулась в собственном культурном пространстве. На фестивале 
бьшли представленьт новьте оперньве произведения Г. Канчели «Музьгка для живьтх», 
В. Кобекина «Пророк» и В. Губаренко «Вий», в каждом из которьїжх осуществлялся 
свой вариант синтеза различньх жанров. И зто бьшло не просто мирное сосущество- 
вание, а интенсивное взаймодействие, взаймообогащениєе ранее несовместимьх 
свойств. Новьій тип оперного синтеза обусловил особьте требования к интерпретаторам 
таких музьткально-сценических произведений - дирижерам, режиссерам, художникам, 
исполнителям, которьіе должньт бьли стать более чем когда-либо прежде истинньтми 
союзниками авторов, продемонстрировать гибкое, мобильное мьшіление, ориен- 
тироваться в разньїх музьткально-театральньіх стилях, уметь естественно «модули- 
ровать» из одного в другой. Бурная зра режиссерского оперного театра со всеми при- 
сущими ей крайностями тогда біла ещє впереди. Опьттньве советские режиссєрьї того 
поколения умели работать в одной команде с коллегами-дирижерами и создавать 
целостньій спектакль, исходя из новьіх задач, которье вьідвигали в своих произве- 
дениях композиторьх. Именно позтому опьт тех «звЄздньїх» лет уходившего в исто- 
рию советского оперного театра и сегодня нуждаєтся в осмьіслений. 

Ярким примером органичного прочтения партитурьт бьла осуществленная 
в 1984 году постановка оперьт-балета В. Губаренко «Вий» (по Н. Гоголю) в Одесском 
театре оперьт и балета (дирижер Б. Афанасьев, режиссЄр А. Почиковский, художник 
Е. Льсик, балетмейстер В. Смирнов-Голованов). Спектакль имел длительньій успех, 
стал важной вехой в деятельности театра. Композитор не остьл к данному сюжету 
и после того, как одесский «Вий» сошел со сцень. Последним созданнькм им сочинени- 
ем стала самостоятельная симфоническая версия оперно-балетного «Вия», озаглав- 
ленная им как «хореографические сценьж». Их исполнение состоялось уже после 
смерти автора. Впоследствий произведение звучало в концертньжх программах в 
Киеве и Харькове еще несколько раз, а в год 75-летия со дня рождения композитора 
бьшло представлено в качестве своеобразной увертюрьют-пролога к концертному ис- 
полнению в зале Национальной филармонии Украйньїт третьего акта оперьі-балета. 

Несколько лет в Одесском оперном театре шли разговорьт о возвращенимй губа- 
ренковского «Вия», плодотворную работу над которьм и успех созданного спектакля 
хорошо помнил коллектив. И вот теперь новая дата, 80-летие со дня рождения компо- 
зитора, а также приход к руководству инициативного многоопьтного музькального ру- 
ководителя Александру Самоилз сделал зти планьт реальньтми. Новая постановка на- 
мечена на начало следующего сезона. Каков бьт ни бьшл результат, его неизбежно будут 
сравнивать с уникальньтм спектаклем, созданньтм группой вьідающихся мастеров, имена 
которьїх сегодня уже вошли в историю. Позтому представляется актуальной задачей 
вернуться в недавнее прошлое, к тому замечательному одесскому «Вию», впечатления 
от которого остались в памяти всех, кому довелось видеть зтот спектакль. 
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Но сначала несколько слов о самом произведений Виталия Губаренко. Несмотря 
на уже имевшийся плодотворньій опьт работьт в жанрах музьгкального театра, в кото- 
ром бьмли сосредоточень главнье поиски композитора, работа над «Вием» оказалась 
для него необьічайно сложной. И не только потому, что область юмора, фантастики 
до сих пор почти не привлекала его внимания, и ему предстояло освоить новве для себя 
типьт образности. Сложной, прежде всего, из-за многогранности и тонкости литератур- 
ного источника (либретто М. Черкашиной и Л. Михайлова). Как известно, попьтки 
драматургически осмьгслить во многом неоднозначньй, загадочньїй сюжет гоголев- 
ской повести осуществлялись и ранее: например, пьеса М. Кропивницкого, проник- 
нутая зтнографическим колоритом, найвной фантастикой, или опьтью 20-х годов 
ХХ ст. в которьжх фантастика снята вовсе, а сатирические интермедиий отмеченьт 
влиянием вульгарного социологизма. 

Художник, обратившийся к зтому сюжету в последние десятилетия ХХ века, 
конечно, поставил перед собой вопрос: что может дать современному зрителю- 
слушателю история, рассказанная Н. Гоголем, чем взволновать, какие вьізвать пережи- 
вания? Опера-балет В. Губаренко - зто своего рода Дума про Хому Брута, человека не- 
заурядного, душевно глубокого, натуру позтическую. Композитор подчеркнул его стра- 
стное стремление к красоте, к идеалу, его дерзкий вьізов тьме, желание победить еє. 
И хотя тема поиска идеала не бьгла новой, она продолжала интересовать художников 
его поколения, живших в зпоху брежневского застоя, привлекая возможностью пред- 
ложить своє видение. Но давал ли повод литературньтй первоисточник для постановки 
таких проблем, волновавших творцов во все времена? 

Еще В. Белинский восхищался образом Хомьт Брута, «философа не по одному 
классу семинариий, но философа по духу, по характеру, по взглядам на жизнь». 
Примечательно и такое признание критика: ««...» По мне, так философ Хома стоит 
философа Сковородь!»". 

Думаєтся, что работая над «Вием», В. Губаренко бьтл не только увлечен зтим 
произведением, но и вдохновлен таким общим свойством великого писателя, как его 
лиризм, отмеченньїюм в свое время В. Белинским: «Описьюваєет ли он (Н. Гоголь. - 
М. Н.) бедную мать, зто существо вьтсокое и страждущее, зто воплощение святого 
чувства любви - сколько тоски, грусти и любви в его описаний! Описьвает ли он 
юную красоту - сколько упоения, восторга в его описаний! Описьваєт ли он красоту 
своей родной, своей возлюбленной Малороссиий - зто сьгн, ласкающийся к обожае- 
мой матери! Помните ли вьг его описание безбрежньгх степей Днепровских? Какая 
широкая, размашистая кисть! Какой разгул чувства! Какая роскошь и простота 
в зтом описаний!» 

О чем бь ни повествовал Г. Гоголь, он всегда даєт возможность толкователям 
вьтшти за предельт конкретного сюжета, увидеть за ним более общие тенденции. Как 
справедливо отмечаєет Ю. Манн, размьшляя о романтизме Н. Гоголя, здесь ««...» со- 
храняется тенденция расширения предмета изображения до целого региона, мира 
«...» Гоголевский мир имеет своє прошлое и настоящее «...» свой конфликтьт роман- 
тического отчуждения (в их мифологизированной форме). Словом, зто «...» сокра- 
щенная вселенная, имеющая и свой рай, исвойад»". 


Ї Белинекий В. Г. 0 русской повести и повестях г.Гоголя («Арабески» и «Миргород») 
/ Белинский В. Г. Полное собрание сочинений : в 13 т.- Т.І: Статьи и рецензий, художественнье 
произведения (1829-1835) / В. Г. Белинский. - М. : АН СССР, 1953. - С. 305. 

2 Там же, с. 306-307. 

? Манн Ю. В. Позтика русского романтизма / Ю. В. Манн. - М. : Наука, 1976. - С. 334, 336. 
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Таким образом, мир Н. Гоголя шире - особенности восприятия и трактовки 
мироощущения писателя современньжм композитором обусловили истолкование по- 
вести «Вий» как некоего микрокосма с его антитезой добра и зла, мечтьт и реально- 
сти. Однако В. Губаренко, идя за Н. Гоголем, избегаеєт прямой постановки сложньтх 
проблем в своЄєм произведений. Позтому в опере-балете Хома Брут редко раздумні- 
вает о кардинальньх вопросах бьітия (такие моментьт композитор вьіделяєт специ- 
ально, й о них позже). Главньтй герой, как правило, является участником действия, 
он показан в потоке окружающей жизни. Зто придаєт переживаниям и размьшіле- 
ниям свободного философа больший масштаб, всеобщий характер. 

Так, в первом действий («Ярмарке на Подоле»), в котором Хома появляєется 
лишь урьівками, - зто развЄернутая массовая сцена, исполненная юмора, косвенно ха- 
рактеризующая героя, человека, активно приемлющего радости бьтия. Основная зкс- 
позиционная функция «Ярмарки...» - показать, представить всех действующих персо- 
нажей. В. Губаренко вьюступает мастером бьтовой зарисовки, умеющим двумя-тремя 
остро колористическими штрихами нарисовать характерьт персонажей, вьтхваченньх 
из весблой толпьт6 торговцев. Главньй стимул движения драматургии в зтой сцене - 
контраст; много юмористических деталей (доведение размеренной речи до скороговор- 
ки, прямье апелляции к россиниевской «Клевете»). Композитор организуєт зтот раз- 
ноголосьшй поток шумной толпьт при помощи и рондообразной формьі, скрепленной 
ведущим рефреном, - призьвом хора и їі оркестра («Ярмарка, ярмарка...»), наподо- 
бие зова глашатая, повторением ряда других мотивов, скажем, мотива Бубличницьт 
(персонаж, введенньй композитором) с еб «жалующимися» душещипательньтми обо- 
ротами а а старинньгй романс. Тут и определенньгй набор интервалики (секундь, квар- 
ть, тритон), искусно и разнообразно поданньїй В. Губаренко каждьій раз в новом вари- 
анте сочетаний. Ото, наконец, единообразное остинатное сопровождение, которое орга- 
низует и подстегивает динамику всей сцень. Здесь в оркестре сочетаются тембровая ха- 
рактерность с декоративностью, композитор виртуозно оперируєт звуковьтми пластами 
разной интенсивности (от шій до двухголосия), постановка изобилует красочньтми зф- 
фектами (ренессансная щедрость красок в живописи Е. Льтсика на заднике и на щитах, 
окаймляющих сцену, россьшь ярких тонов в костюмах танцующих парубков и девчату). 
В. Губаренко прославляет нейссякаемое стремление человека радоваться жизни. Даже 
некоторь»е чужеродньіе вторжения, скажем, зпизод с избиением цьтана или появлениєе 
Панночки и еє первьій танец, растревоживший толпу, не могут развеять преобладаю- 
щего жизнерадостного настроения. Конечно, в способах индивидуализации массьт 
В.Губаренко имел предшественников- от М.Мусоргского и С.Прокофьева до 
С. Слонимского. Однако он сумел оправдать применение такого, уже не нового приЄма, 
драматургическим контекстом. 

Центральнье персонажи взаймодействуют в опере по принципу притягивания- 
отталкивания. Познание красотьт Панночки, которая соблазняєт, притягиваєт, одно- 
временно разрушая, губя, оказьтваєтся роковьтм для Хомьі. Однако и он, воспринимаєе- 
мьгй дочерью Сотника как олицетворение здорового начала, полнокровньїх жизненньх 
сил, несєт ей гибель. Подчеркивая их несовместимость, В. Губаренко образ Панночки 
решил хореографическими средствами. Вместе с тем, для воплощения основного нрав- 
ственного конфликта композитор вьінужден бьіл как бьтг сблизить героев, сделать воз- 
можньм их взаимодействие. С зтой целью облик философа исполнен черт 
символического обобщения, а Панночка-Сотникивна - человеческих признаков... 

Сверхтрудная задача, стоящая перед постановщиками - передать зту взайм- 
ную любовь-вражду между героем, исполняемьтм оперньтм певцом, и героиней, во- 
площаемой балериной. Но сначала о музьткальной стилистике, присущей каждому 
из них. Для изображения реальньх персонажей «Вия» композитор привлЄк широ- 
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кий спектр вьтразительности, идущей от украйнской и русской музьткальньгх традиций: 
тут аналогий с партесньми концертами, различньми жанрами церковного пения, 
фольклора, а также с творчеством М. Мусоргского, С. Прокофкьева. 

Духовньг6й облик Хомьт найболее полно раскрьгваєтся во втором действий, в мо- 
нологе образца городского романса, отмеченном редкой мелодической пластикой: «ТьЬ 
скажи мне соловейко». Он исполнен тоски по красоте, ласке, любви. Непринужден- 
ность развития, граничащая с импровизационностью (сменьт на коротком расстояний 
динамики, агогики), в зтой варьированной куплетной форме (варьируется только инст- 
рументальное сопровождениєе, а не вокальная партия), чередование колористических 
застьтівших педалей с насьшщенньтюм гармоническим движением в оркестре отражают 
нюансьт настроения в сокровенном вьтсказьваний Хомьі. Зтот номер, поначалу безьіс- 
кусньїй, разрастающийся до зпической картиньі, очень важен по смьгслу: тут впервье 
в до сих пор преимущественно пародийном, юмористически сочном представлений за- 
явлено о поиске идеала, о мучительном стремлений обрести его. 

В характеристике Сотникивнь преобладает угловатая мелодика инструмен- 
тального типа с большими скачками, преимущественно на септиму и нону, прихотли- 
вая ритмика, индивидуализированная оркестровка: вьїделеньт «бесовские», фантасти- 
ческие тембрь, роль которьх тут играют челеста, вибрафон, колокольчики, медь, 
усиленьт звукоизобразительньтве зффекть. Вспоминаются такие театральнье парти- 
турь В. Губаренко, отмеченнье симфонизмом, как балет «Каменньшй властелин» 
по одноименной драме Леси Украийнки. 

В первом акте, когда Панночка только появляется перед изумленньтюм торгую- 
щим людом, и Хома заворожен еє чудной красотой, герой еще не взаймодействуют. 
Их отношения раскрьваются во втором акте: дузте на музьку песни о соловейке 
и в последующем симфоническом фрагменте. Важно отметить замечательную ини- 
циативу театра, прежде всего, балетмейстера В. Смирнова-Голованова и режиссера 
А. Почиковского, решивших построить на сольном вьгсказьваний Хомь, задуманном 
композитором как монолог, его дузт с Панночкой. Авторьг спектакля использо- 
вали для сольной партий Панночки колористически богатьюе инструментальньте 
подголосочнье плетения, окружающие мелодию песни «Ть скажи мне, соловейко». 
Зту партию создал хореограф. Легко, свободно «действует» балерина на нескольких 
уровнях сценьт - двух плунжерах и основной площадке. ЕЄ движения то надломлень, 
словно у врубелевского Демона, то исполненьіт страстного порьтва. Иногда взмахи еб 
рук-крьльев придают ей сходство с огромной зкзотической птицей; в причудливьхх 
скачках угадьваєтся ведьминскоє начало, а далее - почти бьтовье естественнье че- 
ловеческие позьі (стоя на коленях, закрьв лицо руками) вьщают в ней обьткновен- 
ную девушку, внимающую любовному зову Хомьіг. Большое мастерство и чуткость 
необходимо бьло проявить авторам спектакля и балерине Л. Нерубащенко, чтобьт 
зтот незапланированньєй композитором зпизод так органично вошел в наше созна- 
ние, так точно соответствовал бьт ритмическому рисунку сопровождающих голосов- 
подголосков, оттенкам змоций, переданньгм в музьке. 

Следующий зтап взаймоотношений героев решен уже чисто хореографическими 
средствами. Уснувшему Хоме грезится счастливая любовь с Панночкой. На сцене ба- 
летньгвй дублер Хомь. Танцевальное Адагіо с его смелой, изобретательной лексикой со- 
провождаєтся «хором» аналогичньх балетньх пар. Хореография, следуя За музьікой, 
приобретаєт всє более лирические черть, особенно с вступлением вокализа сопрано, 
окрашенного теплой интонацией: гибкие сложнье опевания придают звучанию плав- 
ность, гармоний септ-нонаккордов сообщают вокализу характер сладостного томления. 

Но Панночка - оборотень, и еє человеческие проявления не могут бьтть длитель- 
ньшми. Балетмейстер постепенно обостряет характер любовного дузта: хореографиче- 
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ские позьт становятся причудливо-изощренньвми, усложняются поддержки, акробати- 
ческие, гимнастические злементьт вьтесняют собственно танцевальную лексику. 
Развернутая сцена Панночки с Хомой - зто единственньгй в произведений момент, 
в котором герои взаймодействуют, они какбьт сумели преодолеть препятствие, 
разделяющее их как существ разного происхождения -- реального и фантастического. 
Именно здесь в героине проступают лики земной женщинь , а образ бурсака обретаєт 
символически обобщеннье чертьт. В третьем акте контакт уже нарушен: Панночка 
погибла!. Здесь ей образ олицетворяєт злую волю, ставшую для Хомьт причиной 
страшньх испьтаний. 

Привлекательной для В. Губаренко оказалась возможность воплотить в «Вие» 
духовную атмосферу украйнского барокко. Для зтого, в частности, его либреттистьт 
ввели в оперу оригинальнье тексть,, литературнье интермедии той зпохи (ХУІПЇ век 
в Украине - начало стихосложения, зарождение театра). Так в спектакль вошЄл и дух 
свободного, непринуждЄнного лицедейства. Он заявлен уже в первом действий, когда 
бурсаки разьтрьвают на ярмарке комедию в духе школьньїжх площадньх представ- 
лений об Адаме и Еве. Он витаєет в спектакле и проявляєтся по-разному в превраще- 
ниях, которьтми изобилуєт опера-балет: Панночка оборачиваєтся Ведьмой, кичливьрій 
Сотник - скорбящим отцом, утратившим дочь. 

В контексте игрового представления уместен и такой приЄм, как фамильярно- 
пародийное отношениєе к «вьісокому» стилю, скажем, церковньїх служб, партесного 
концерта. Зтот приЄм использован, например, в Прологе, в котором Хома-бурсак с то- 
варищами распевает торжественньтгй кант в честь окончания учебного года. Зффект па- 
родирования заставляет усомниться в серьезности каждодневньїх занятий молодьх 
людей. Именно атмосфера театрализованной игрью даєт возможность оперировать 
в «Вие» разньми стилями, жанрами, типами мьшіления, помогает воспринимать дву- 
плановость произведения, его реалистические и фантастические пластьт действия. 

Опера и балет в «Вие» существуют на равньгх основаниях, в чем убеждаєт опи- 
санньшй ранее дузт Панночки и Хомьі («Тьт скажи мне, соловейко»), естественно со- 
четаются также драматическое и зпическое начала, хотя они, как из- 
вестно, разнье в зстетико-смьсловом отношений. 

То, что между главньми героями возникает нравственньюй конфликт, - типич- 
ньй признак драмьі, как и предвестия судьбьт героя, пронизьвающие все действиєе. 
Сошлюсь хотя бьт на рассказ Тита, приятеля Хомьі, из второго действия про парубка 
и псаря Микиту, которого приворожила Панночка, и он, подчинившись ей, иссох 
и погиб - зтакое жутковатое напористое скерцо с сильньт звукоизобразительньтм 
рядом. Сквозной линией проходит через всЄ сочинение и тема красоть, тоже пре- 
терпевающая в опере-балете зволюцию. Красота, как недосягаємая мечта, манит 
и притягиваєт, - об зтом поЄєт Хома, изображая Ангела в Комедии об Адаме и Еве. 
Красота, обретшая плоть и кровь, вдохновляет любовньшй дузт Панночки и Хом. 
Красота утраченная вьізьваєт состояние неясной горечи, вьтраженное в маленьком 
ариозо Хомьі во втором действий («Как боль пронзаєет сердце»). Может бьтть здесь 
подспудно зреет осознание того, что, способствуя гибели Панночки-Ведьмь, он погубил 
и красоту? Наконец, оплакивание погубленной красотьт (третье действие) в голошениях 
няньки и женского хора по ушедшей Панночке, в хоровьїх репликах, доносящихся 
из-за сценьт в зпизоде отпевания Сотникивнь Хомой. 





| Момент еб гибели показан во втором действий. Лишь в разговоре с постановщиками мне 
стало ясно, что Хома, по их решению, вовсе не убил Панночку: обратившись в человека и полюбив, 
она истратила слишком много сил и не вьдержала зтого испьтания. Замьсел интересен, но убеди- 
тельно претворить его, мне кажется, пока не удалось. При таком активном, а главное - новом взаймо- 
действиий специфических форм оперь и балета, вероятно, какие-то издержки неизбежнь . 
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Однако у авторов произведения и спектакля, как уже отмечалось, явно чувствует- 
ся стремление преодолеть рамки драматической истории о Хоме и Панночке и придать 
повествованию более обобщеннье черть. Для зтого они словно пропускают его через 
фольклорное сознание, погружаютв лоно народного зпоса. Тут можно 
даже проследить его типичнье формьт: Ярмарка, Испьтание соблазном, Поминовение 
усопших, дублирование функций одного героя другим (так назьтваємое «зпическое 
умножениєе» - в Зпилоге товарищ Хомьі, Тит, становится звонарєм, будто заменяя 
друга как глашатая истинь). В каждом из трех актов оперьгт-балета налицо все при- 
знаки фольклорного осознания происходящего. Если в первом действии - «Ярмарке 
на Подоле» - они проявляются достаточно явно, то во втором и третьем - в более 
тонких, своеобразньжх формах. И тут вновь отметим инициативность, творческую 
изобретательность постановщиков. 

Начало второго акта - картина «Хутор в степи». Ночь, сцена погружена в полу- 
тьму, сльшінь только неяснье звуки, шорохи, шум ветра. Размьтьтгй, неопределенно- 
причудливь6й ритм, обьтгрьвание вьгразительности крайних регистров, очень диф- 
ференцированная оркестровая фактура с разбросанньми то там, то тут репликами 
бас-кларнета и флейтью-пикколо, глиссандирующими завьваниями виолончели, 
«рьмчащими» валторнами, триолями бонгов. Позднее вступают челеста с колоколь- 
чиками... Оркестровая ткань то уплотняєтся, то разрежается. Пуантилистическими 
пятнами возникают речитативньве возгласьт испуганньїжх бурсаков, заблудившихся 
в степи Тита, Тиберия и Хомьі. 

Завораживающая своей тайнственностью, словно передающая колебание тре- 
пешущего воздуха, музька пугаєет, настораживаєт. Развитие сюжета как бьт останав- 
ливаєется. ИЙ здесь театр предложил остроумное решение: постановщики ввели в ка- 
честве персонажей неких фантастических обитателей степи, своего рода вестников 
Вия. На своеобразньїх пластических отношениях их между собой и с бурсаками по- 
строен первьй большой раздел картинь6. Хореографическая лексика предельно про- 
ста, близка к бьштовой. Существа в широких развевающихся серьтх хламидах, а неко- 
торье в фантастических масках спокойно располагаются на разньх уровнях сценьї, 
читают, вяжут, неожиданно принимают позь взлетающих птиц, интенсивно вращая 
руками, и вновь мирно садятся в кружок, слушая страшньгй рассказ Тита о псаре 
Миките, участливо кивают, сочувственно цокают. Они то пугают и без того напуган- 
ньх бурсаков, образуя группу, имитирующую фигуру готовящейся к полєту ведь- 
мья, - тогда бурсаки заводят молитву (и так три раза, по законам фольклорньх жан- 
ров), то вполне по-свойски общаются, зайгрьвают с ними. Внешний вид, поведение 
тайнственньх ночньх обитателей степи, скорее всего, рожденьт фольклорной тради- 
цией и намерением авторов преломить сквозь неє гоголевский сюжет. 

Драматический накал третьего действия несколько смягчен, воспринимаєтся 
с известньїюм отстранением, тоже благодаря близости спектакля к фольклорньм осно- 
вам, представленньїм как оригинальньшй фон, постоянно присутствующий на протяже- 
ний всего акта и настойчиво проникающий в сознание зрителей-слушателей, опреде- 
ляя их реакцию. Речь идЄєт об использований позтической метафорьг в том виде, 
в каком еє, насколько мне известно, в оперном театре еще не использовали. На не- 
скольких столбах-подпорках по обе стороньі сценьт расположеньіт своего рода чердаки- 
подкрьшіья. В каждом открьгваєется как бьт внутренний вид избь, в которой происхо- 
дит обьтчное и вечное: мать качает люльку, играют дети, женщина прядЄєт пряжу 
ит.д. Открьваєтся душа дома. С основньм действием зти немьте сценьї, так назьгвае- 
мьй пластичньй «фон», прямо не связаньі, но он (даже, может бьть, помимо нашей 
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воли) дабєт происходящим собьттиям некую идейно-змоциональную окраску, погружаєт 
ИХ В НОВЬІЙ КОНТекКСТ. Подобнье принципьт мьшшления, скорее всего, займствовань! 
из драматического театра"!. Для оперного театра такой прибм нов и свеж, а главное - 
позволяєт трактовать «Вий» как житие, как разновидность народного зпоса. Третье 
действиєе, о котором идєт речь, вообще содержит концентрированное сочетание и взай- 
модействие разньжх стилистических признаков, типов мьшіления, что естественно 
для спектакля, устремленного к финальной кульминации. Именно здесь более всего 
драма и зпос осмьїсливаются с позиций народного сознания. 

В финальном акте драматически завершаєтся индивидуальная судьба героя. 
С другой стороньі, тут Хома наиболее убедительно показан как представитель народа, 
как личность, способная на жертву, на подвиг без ожидания наград. 

Открьваєтся действие оригинально решенньгм «скрьттьтм диалогом» двух парал- 
лельно действующих планов. Противопоставление сцен «У Сотника», где скорбят 
по Панночке, и «У Бубличницьш», где разьшгрьюваются жанрово-бьтовье ситуации, 
по принципу монтажа кадров с их змоционально-смьтсловьм и жанрово-стилисти- 
ческим контрастом, даєт очень сильньшй зффект. Кадрьт разворачиваются по диаго- 
нали друг к другу - «У Сотника» на дальнем плунжере, «У Бубличницьт» - на основ- 
ной сцене. При смене кадров участники застьвают либо в безутешно скорбньгх, либо 
в бьтовьжх позах, образуя скульптурную группу. Однако всякое возвращение кадра 
подчинено всЄ нарастающей зкспрессий. Голошения по Панночке постепенно при- 
глушают весблое озорство, царящее в зпизодах «У Бубличницьк», куда проникаєет 
предчувствиє надвигающейся катастрофьж. Первьшй перелом действия, точнее, 
«предперелом» (по ассоциации с предьктом в сонатно-симфонической форме) - 
вьтход Сотника из своего кадра на основную сцену с угрозами расправиться с губите- 
лем Панночки. Своеобразную «арию мести» поєт он, следуя правилам зтого жанра с 
его аффектированньми декламационного типа оборотами, рельефньтюм ритмом, рваной 
фразировкой, в сопровождений низких струнньхх, деревянньх и меди". 

Словно реагируя на угрозь Сотника, отзьваєется Хома в кадре «У Бубличниць-» 
песней «Да заболело тело бурлацкое бело» (в духе лирозпической казацкой), драмати- 
зированной постоянньми модуляционньюми сдвигами и тоже проникнутой предчув- 
ствием своей гибели. Песня постепенно набираєт силу, к Хоме присоединяются Бублич- 
ница, еє гости и хор, оплакивавший ранее Панночку, которьгй вьістрайваєтся на основ- 
ной сцене. Зтот фрагмент, в котором впервье откровенно фронтально расположенная 
хоровая масса интонирует а сарреПа в духе подголосочной полифоний, глубоко впе- 
чатляєт как зпическое обобщение, первая кульминация третьего действия. 
Здесь герой как бьт растворяєется в народной массе. 


Ї Вспоминаєтся в зтой связи спектакль А. Зфроса в Театре на Малой Бронной - «Месяц в де- 
ревне» по И. Тургеневу. На протяженим всего спектакля на сцене находилась большая и весьма аля- 
поватая кукла, изображающая возницу, сидевшего в каком-то подобии открьтой кареть. Сначала ни- 
кто из действующих лиц не обращал на ней внимания, а нам, зрителям, бьла непонятна ев функция, 
потом ев присутствие так или иначе начали обьтгрьвать с помощью разньх мизансценических рисунков. 
И лишь постепенно приходило осознание роли зтого неоднозначного символа, видимо, призванного 
подчеркнуть нелепость ситуации, в которой оказалась респектабельная хозяйка дома, влюбившаяся 
в молоденького неимущего учителя своего сьшна и преследующая его. 

? Здесь, как и во многих зпизодах оперьі-балета, голоса оркестра вьтступают в функции активно 
сопереживающего собеседника вокальной партии: если же композитор создабт звучащий фон, то чаще 
всего разветвленньй, є привлечением богатой, красочной палитрь, отмеченньїй тщательной работой 


с фактурой. 
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Драматическая вершина акта - сцена отпевания Хомой Панночки. Она заканчи- 
вается шабашем свитьт воскресшей Панночки-Ведьмьт и гибелью Хомьі, посмевшего 
ослушаться некоего предупреждающего голоса (доносящегося из динамика), запре- 
тившего ему смотреть на Вия. Хотя в зтой картине напряжениєе возрастает и фигура 
Вия - некоего фантастического рогатого существа в металлическом покрьтий, «вьграс- 
тающего» на заднике, - олицетворяєет современное понимание страшной механисти- 
ческой силь, момент гибели Хомьт несколько стушеЄеван, скомкан. Завершаєтся 
«Вий» вьтходом за предельт сюжета - радостньтм хором «На Ивана Купала» (с обьшг- 
рьтванием звончатой кварто-квинтовости, светльтми переливами до-мажорного тре- 
звучия), сопровождаємьтм купальскими танцами-играми парней и девушек. Динамиче- 
ское развитие приводит к грандиозному цій финала, воспринимаєемому как про- 
славление жизни. Купальское заключение корреспондирует с асарреї!'ньм хором 
«Да заболело тело бурлацкоєе...» по принципу дополнения (печаль, тоска - радость, 
веселье), подчеркивая ощущение полнотьіт бьттия, богатства жизни. 

Спектакль вьізьтваєт чувство глубокого удовлетворения, как пример полно- 
ценного содружества настоящих мастеров разньх искусств. Композитора и либрет- 
тистов, создавших оригинальную версию прочтения известного гоголевского сюжета. 
РежиссЄра, дирижера, балетмейстера и художника, составивших монолитную группу 
творцов, способньжх разработать концепцию и воплотить еб в жизнь с зстетико- 
философской доказательностью, яркой фантазией. 

Отдельно - о редком драматургическом чувстве художника Е. Льгсика, не только 
автора образно точной, позтически одухотворєенной, метафорически богатой живописи 
на задниках и колористически разнообразньх костюмов, но и большого мастера про- 
странственно-конструктивньх решений, благодаря чему в спектакле каждь6й сцениче- 
ский злемент работает на идею или подчеркивает змоциональное содержание. 

Как уже отмечалось, в современньх операх, насьшщенньх разньюми стилевьіми 
манерами, звукообразньтми ассоциациями, жанровьтми разновидностями, труднейшая 
проблема, встающая перед их интерпретаторами, в частности музьткальньтгми, состойт 
в том, чтобьт освойть зти разнье типьт мьшіления и интонирования и органично доне- 
сти до слушателей. В первую очередь, зто касаєтся дирижеров, от которьгх действитель- 
но требуется универсализм, поскольку они должньт вьшолнять самьте несходньке 
функции при музькальном руководстве современной оперой. Имеется в виду способ- 
ность охватить широкий стилистический диапазон, очень неровньгй, как правило, 
рельеф темпо-ритма, умение овладеть разньими типами взаймоотношений между 
оркестром и сценой. Речь идЄєт об управлений многослойной вокально-инструмен- 
тальной тканью, где главное - найти точньтй баланс звуковьіх уровней при переходе 
к непринужденному ансамблевому музицированию, сейчас чрезвьітчайно распростра- 
ненному, а также при вьістраиваниий больших симфонических фрагментов, сценически 
оформленньх в виде пантомимь или балетньїх зпизодов. Конечно, все зти функции 
сами по себе не новь, но их сочетание в малом пространстве одной оперьт требует 
от дирижера особого мастерства, особой художественной мобильности. 

Борис Афанасьев, музькальнь6й руководитель и постановщик «Вия», такими 
качествами обладает в полной мере. Он замечательно вьжявляєет ценнье черть пар- 
титурьт В. Губаренко, сверкающей колористически богатой инструментальной палит- 
рой. Он с завидньм артистизмом и темпераментом подчеркивает по-ренессансному 
яркие динамические и фактурнье контрастьт партитурь(, чувствует оркестр как жи- 
вого собеседника вокальной партий и как плотную массу движущихся голосов 
в кульминационньх зонах. 
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До 80-річчя Віталія Сергійовича Губаренка 


Разноплановьій по стилистике материал требует и от певцов-актЄров универ- 
сальньх художественньїх качеств, освоения всевозможньїх манер интонирования, 
в частности свободной от крупного, типично оперного штриха, передающей песен- 
ную интонацию, отмеченную большей скромностью, тЄєплой доверительностью тона, 
непосредственностью в общений с публикой и партнерами. Такой манерой хорошо 
владеет В. Тарасов, вьітупивший в «Вие» в роли Хомьі. Недостаточно зная искусство 
зтого артиста, всє же берусь предположить, что достичь такой степени естественно- 
сти интонирования ему во многом помогла работа над заглавной партией в «Семье 
Тараса» Д. Кабалевского, поставленной в театре незадолго до «Вия» (дирижер- 
постановщик, кстати, тот же Б. Афанасьев). 

Очень важна совместная работа композитора с постановочной группой. Об 
зтом свидетельствуют не только «Вий», но и такие спектакли, как «Пророк» Влади- 
мира Кобекина на свердловской сцене или «Музьтка для живьх» Гии Канчели в тби- 
лисском театре. На мой взгляд, они принадлежат к наиболее ярким достижениям 
80-х годов в области музьткально-театрального синтеза. ИЙ каждьгй раз театр вьсту- 
пал истинньгм соавтором в сценическом воплощений зтих произведений. 

В процессе постановки могут возникнуть существенньве коррективьт относи- 
тельно первоначального облика сочинения. Скажем, для придания более обобщаю- 
щей функции песне «Да заболело тело бурлацкое бело» постановочная группа убе- 
дила В. Губаренко поручить еє не ансамблю, а хору. Своя история и у финала оперьі. 
В авторском варианте произведение завершалось зффектной, впечатляющей хоровой 
песней лирозпического склада «Чуден Днепр при тихой погоде...». Она бьішла сама по 
себе очень хороша, но словно дублировала центральнь6й номер третьего действия - 
«..Заболело тело бурлацкоє...», перекликалась с ним и по характеру. От зтого сни- 
жался общий зффект. Ньнешний песенно-плясовой вариант финала - хор «На Ивана 
Купала» - тоже как бьт даєт вьход из сюжета, но он по контрасту дополняєет хор 
«..Заболело тело бурлацкоє...» свойм жизнерадостньтм строем, создавая таким обра- 
зом искомое ощущениєе полноть мировосприятия. 

Примечательно, что именно театр подчас не только раскрьгваєт, углубляєт, 
конкретизирует задуманнье композитором символические обобщения, но вводит 
новье змоционально-смьгсловьюе мотивьі, создаєт своего рода полифоническое 
взайимодействие ведущих идей. Роль театра как полноценного соавтора совре- 
менньх опер проявляєтся еще и в случаях, когда именно постановщики способствуют 
цельности спектакля, основу которого составляет произведениєе, состоящее из про- 
тивоположньх музькально-драматургических, стилистических начал. Как уже от- 
мечалось, в «Вие» такую обьединяющую роль играет приобщение рассказанной ис- 
тории к позтике народного зпоса. 

Сколько бьшло сетований на инертность, пассивность оперньгх театров! Позто- 
му испьтьваєшь особую радость, когда можно пропеть хвалу постановщикам- 
интерпретаторам. Зто вселяет большие надеждьт и уверенность, что плодотворное 
художественное содружество театров и композиторов станет нормой. 
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Мистецтвознавство 


Нестьєва М. І. У союзі з композитором. На прикладі органічного прочитання парти- 
тури постановниками опери-балету В. Губаренка «Вій» (за Н. Гоголем) в Одеському театрі 
опери та балету (диригент Б. Афанасьєв, режисер А. Почиковський, художник Є. Лисик, балет- 
мейстер В. Смирнов-Голованов) розглянуто і охарактеризовано нові вимоги до інтерпретаторів 
музично-сценічних творів (диригентів, режисерів, художників, виконавців), які мають бути сьо- 
годні, більше ніж будь-коли, союзниками авторів, володіти гнучким мисленням, орієнтуватися в 
різних музично-театральних стилях, уміти природно «модулювати» з одного в інший. 


Ключові слова: інтерпретація музично-сценічних творів, сучасне оперне мистецтво, 
сучачне художнє мислення. 


Нестьева М. И. В союзе с композитором. На примере органичного прочтения парти- 
турьт постановщиками оперьі-балета В. Губаренко «Вий» (по Н. Гоголю) в Одесском театре 
оперьт и балета (дирижер Б. Афанасьев, режиссер А. Почиковский, художник БЕ. Льгсик, балет- 
мейстер В. Смирнов-Голованов) рассмотреньт и охарактеризованьт новьіе требования к ин- 
терпретаторам музьїкально-сценических произведений (дирижерам, режиссерам, художникам, 
исполнителям), которьте должньі стать сегодня, более чем когда-либо, союзниками авторов, 
обладать гибким мьшілением, ориентироваться в разньтх музьткально-театральньх стилях, 
уметь естественно «модулировать» из одного в другой. 


Ключевьге слова: интерпретация музьжально-сценических произведений, современ- 
ное оперное искусство, современное художественное мьшилениєе. 


ХКезіуеуа М. І. пп АШапсе уїїв Ше Сотрозег. Оп ап ехатріе ої Ше 4їгесіог'я геадіпо ої 
Фе зсоге ої У. НибагепКо'8 орега-раїеї "Міу" (Бу М. Собої) аї Ше Одезза Орега апа ВаПег ТРреаїте 
(сопдисіог- Вогі5 Аїапазуеу, дігесіог- А. РосруКомзКуу, мізца! агії5: - Е. Ггузук, срогеоєтарбег -- 
Міктог Зтігпоу-Соіоуапоу), Бе агіїсіе срагасіегілез Ше пеху гедиігетепіз Їог бе іпіегргеїегя ої 
тизіса! 5каєе м/огк5 (сопдайсіог8, дїгесіог5, агіїзі8, регіогтег5) Ша Бауе їо Бе їодау, поге ШФап еуег, 
аШез їо Ше ашфог8, ШіпКк Пехібіу, пауідаїе Ше уагіоц5 плизіса! апа їеаїгіса! 5буЇе5 пакигаПу, Бе 
абіе о пагигаНу "подшіате" тот опе 51уЇе го апоїрег. 


Кеуууогая: іпіегргеїайоп ої плизіса! апа 5каєе ууогк58, сопіетрогагу орега, сопіетрогагу 
агі5йс ФШіпКіпо. 
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